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    Consideramos que la producción artística y teórica de Dante Grela es 
consecuencia directa del complejo  juego de fuerzas que se generan entre la 
Composición y el Análisis Musical, entre la labor docente y la reflexión teórica, 
entre la indagación del imaginario sonoro y el pensamiento con rigor científico; 
pero tiene, además de la originalidad de su propuesta, el mérito de desplegar y 
poner en acción la riqueza de otros  sistemas de oposiciones a proponer e 
inteligir en este escrito, como lo son la dicotomía  entre la música del pasado y 
la del presente y las tensiones entre lo universal y lo regional. Este cruce nos  
sitúa precisamente en el territorio de la búsqueda de una Música 
Contemporánea Latinoamericana,  núcleo central del pensamiento musical  
Greliano, el cual aún en su unidad  contiene productos estéticos y teóricos de 
gran diversidad. 
 
    En cuanto a su producción compositiva, que abarca tanto la música de 
cámara y sinfónica como la música electroacústica, es frecuente advertir la 
presencia de alguno de  los siguientes criterios, tal como el mismo autor 
detallara en su escrito “Planteo sintético de los principales aspectos que hacen 
a mi labor creativa”1, a saber:  
1.- Empleo de rasgos derivados del sistema tonal o modal tradicional.  
2.- Empleo de rasgos derivados  de músicas étnicas de Latinoamérica.  
3.-Planteos experimentales, en cuanto a diversos aspectos como  notación,  
forma,  utilización de las fuentes sonoras intervinientes, etc. 
    Muchas veces en una misma obra coexisten las tres categorías a las que 
deberíamos sumar los intereses más generales por el timbre y del espacio, 
mientras que en su producción abundan títulos extremadamente  ascéticos 
como “música”,  “composición”,  “frase”, que no intentan condicionar al oyente 
sobre el presupuesto compositivo de partida. 
 
                                           
1 Grela, Dante.“Planteo sintético de los principales aspectos que hacen a mi labor creativa.” En: Escritos. Serie música 
contemporánea. Rosario. UNR Editora. 2014. 
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    Con respecto a su proyecto analítico, el mismo apunta a encontrar en la 
música a analizar las constantes universales que gobiernan la organización de 
la forma temporal, proponiendo una terminología neutra que pueda adecuarse 
con igual éxito tanto al análisis de música del medioevo, como de una 
composición clásico-romántica, tanto a un material etnomusicológico como a 
una obra para Medios Mixtos, por solo citar algunos ejemplos. Esta neutralidad 
extrema en cuanto al problema de la forma musical, persigue no solamente la 
intención de no condicionar al analista con terminologías  concebidas para un 
determinado tipo de música, de un momento y un lugar particular, si no que 
ofrece al compositor herramientas conceptuales que le pueden ayudar a 
liberarse de moldes y categorías heredados, al explorar con intencionalidad 
creativa el problema de la forma musical.  
    Las nociones de “Unidad Formal” como término genérico que designa a cada 
una de las partes en que se  articula una forma sonora y su estratificación en 
diversos “Grados”, siendo la “unidad formal de primer grado” aquella de mayor 
duración, permiten tanto organizar como comprender  una totalidad musical 
sin imponer moldes o categorías preexistentes, resultando  ideas clave por su 
contundencia y simplicidad.  
    Resulta  no menos sorprendente que esta terminología circule como 
lenguaje común en un número importante de compositores, intérpretes y 
teóricos de la música vinculados a los centros de estudios musicales de lugares 
tan distantes entre sí como Mendoza, Belo Horizonte [Brasil], las Universidades 
Nacionales del Litoral y de Rosario en la provincia de Santa Fe, pero también 
en Tucumán, Misiones y Pergamino en la Provincia de Buenos Aires. Esto 
testimonia además la inquieta y febril actividad  desplegada por Dante Grela a 
lo largo de su intensa labor docente en diversas provincias argentinas y 
estados de Brasil. El enfoque analítico de Grela fue sintetizado tempranamente 
en su artículo “Análisis Musical. Una Propuesta Metodológica”2.  
Quienes, como en nuestro caso, inicialmente hemos estudiado bajo su 
orientación, y luego, hemos compartido diversas experiencias profesionales 
con el maestro, (conciertos, proyectos de investigación, propuestas de 
actualización de planes de estudio, mesas de examen, etc.), sabemos que 
                                           
2 Grela, Dante. “Análisis Musical. Una propuesta metodológica”. En  Serie 5:la Música y el tiempo. Nº 1. Rosario . 
Universidad Nacional de Rosario. 1992.  p 1-14. 
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entre las primeras versiones, expuestas en sus clases desde mediados de los 
’70 y el enfoque que él mismo hace actualmente,  la referida propuesta, fue 
sufriendo cambios, como si se tratase de un organismo vivo, producto de 
nuevas reflexiones y cuestionamientos que aplicara el propio autor y que le 
dictara la experiencia. Esta fértil propuesta espera un desarrollo más  extenso 
en un texto aún en preparación y que esperamos sea publicado en un futuro 
próximo.  
 
    La presente compilación viene a aportar conocimiento a las producciones 
compositivas, teorizaciones  y planteos emanados por el compositor aludido, 
ya que surge a consecuencia de las “Primeras Jornadas Internacionales de 
Música Contemporánea – Rosario – 2012 - En torno a la figura de Dante  G. 
Grela H.”. Que el Centro de Estudios en Música y Tecnología,  (CEMyT), de la 
Facultad de Humanidades y Artes de la Universidad Nacional de Rosario 
organizara  oportunamente en la Escuela de Música de dicha Facultad. El 
mismo ha sido divido en tres partes, la primera  reúne cinco  trabajos referidos  
a diversos aspectos de Composiciones de  Grela, la segunda parte  incluye dos 
aplicaciones de sus teorías al campo del Análisis Musical, y la tercera, de 
carácter más documental, contiene además de un catálogo actualizado, los 
afectuosos aportes de dos compositores brasileños que testimonian la acción 
incitadora y estimulante que la presencia de Dante ejerció particularmente en 
el estado de Minas Gerais. 
 
    La primera parte consta de los siguientes capítulos: “Dante Grela y la 
identidad cultural Latinoamericana: Espera como caso de estudio” en el cual  
Joana D. Carrasco elige  un medio mixto de reciente factura para indagar las 
principales características del lenguaje compositivo de Grela y rastrear en él 
los rasgos que aluden a una posible identidad cultural, temática  abordada por 
el autor en diversos escritos. El segundo capítulo se titula “El instrumento coral 
en la obra Arena de Dante Grela. Análisis y técnicas de ensayo enfocadas en 
sus características e indicaciones especiales de ejecución en función de la 
interpretación”. En este estudio Cristina  Gallo y Alfredo  Crespo plantean un 
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análisis descriptivo aplicando precisamente la propuesta analítica del 
compositor, para luego profundizar en problemas de ensayo e interpretación 
     En el capítulo “Los SEIS ESTUDIOS  (2010/2011) para cuarteto de cuerdas 
de Dante Grela”, María Mirtha Poblet  analiza una obra que desde su título 
expresa una clara función pedagógica, sin que esto sea un obstáculo para la 
inclusión de diversos planteos experimentales en cuanto a técnicas extendidas, 
grafías y la alusión  a materiales provenientes de músicas étnicas del noroeste 
argentino. 
    Seguidamente Sergio Andrés Santi expone el análisis de una obra 
electroacústica rastreando los datos provistos por el compositor, cuyo título es 
“GLACIACION (1979), una visión analítica”. Son abordados tres aspectos 
principales: el análisis articulatorio, el comparativo y el funcional, siguiendo la 
propia  metodología analítica de Grela. Los resultados de este análisis son 
confrontados con la idea poética que origina y sustenta la obra. 
     Cerrando esta primera parte, Oscar Pablo Di Liscia en su escrito “Sobre la 
espacialidad del sonido y la música en la obra de Dante Grela”  analiza los 
aspectos mencionados en el título tomando como objeto de estudio a la 
producción teórica y artística de Grela. Basándose en sus escritos,  trata los 
aspectos principales de su producción teórica acerca de este tema, para luego 
estudiar aspectos generales de la espacialidad en la obra artística de Grela. 
Finalmente, analiza una parte de una de sus más recientes composiciones, 
usando como herramienta los considerandos teóricos previamente tratados. 
 
   En cuanto a la segunda parte, ésta se inicia con el escrito “El método 
analítico de Dante Grela aplicado en el Estudio XX para guitarra de Leo 
Brower”. Su autora, Patricia S. Chiappa, sintetiza el empleo de la propuesta 
analítica de Dante Grela en el análisis de una composición para guitarra. Aplica 
su experiencia como intérprete y docente para afirmar que esta aproximación  
permite disponer de una terminología genérica y flexible, adaptable a diversos 
lenguajes, analizando la composición desde distintas áreas y  llegando 
finalmente a la obra como unidad. 
    En “Resonancias anímicas de las “TENDENCIAS MÚLTIPLES (ASOCIATIVAS -
DISOCIATIVAS)” subyacentes en el análisis musical de orientación 
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musicoterapéutica”, Daniel A. Zimbaldo parte de otro escrito de Grela, “La 
consideración de las “Tendencias múltiples” (Asociativas - Disociativas) en el 
análisis musical”3. En este escrito,  el enfoque analítico de  Grela es puesto en 
interacción con el estudio de los estados anímicos evocados por la música 
tonal, según ciertas orientaciones de  la musicoterapia. 
 
    El núcleo central de la tercera parte de este libro se consolida en una charla 
académica realizada por Rubner de Abreu, Director del Conjunto de Música 
Contemporánea de la Fundación  Educación Artística de Belo Horizonte, Brasil  
y Dante Grela en el marco de las citadas jornadas del año 2012. Esta “Charla 
con Rubner De Abreu (Escuela de Música de la UNR / agosto 16, 2012)” abarca 
desde una breve historia de la música en Belo Horizonte, capital de Minas 
Gerais (Brasil), hasta el comienzo de la presencia de Dante en 1977, el 
impacto de la actividad docente de Grela y su “contrapunto” con  Hans Joachim 
Köllreutter y las nuevas generaciones de compositores de la región, 
destacando también las experiencias musicales  que quedaron como producto 
de este vínculo. 
     A continuación se incluye  “Grela: Una Predestinación leGra, leGar y reGla”, 
un creativo homenaje en forma de anagrama, en portugués, realizado por 
Teodomiro Goulart. El libro culmina con un anexo que contiene el “Catálogo” 
actualizado al año 2020 realizado por Joana Carrasco en el cual se enumera  la 
vasta  producción musical de Dante Grela.    
Claudio Lluán 
Gabriel Hugo Data 








                                           
3 Grela, Dante. “Tendencias múltiples” (Asociativas - Disociativas) en el análisis musical”. En Serie 5:la Música y el 
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Dante Grela y la identidad cultural latinoamericana: Espera como caso de estudio. 
Joana D. Carrasco 
Abstract 
Dante Grela es autor de numerosos escritos en los que aborda de manera central la 
temática de la identidad cultural, además de hacer referencia a este tema en comunicaciones 
personales y análisis de obras de otros compositores. Explicita constantemente su 
preocupación por perpetuar en su obra rasgos latinoamericanistas integrándolos en procesos 
compositivos diversos, manifiesta su posición con respecto a esta problemática, habla sobre el  
tratamiento que considera pertinente a la hora de incluir alusiones a músicas de los pueblos 
originarios en sus obras, abre interrogantes que lo interpelan como compositor argentino y 
latinoamericano, y relata sus propias vivencias como compositor, investigador y docente en 
este contexto sociocultural. Cuenta con numerosas obras en las que ha utilizado 
deliberadamente dichas alusiones latinoamericanistas como factor de identidad cultural.  
La selección de Espera como caso de estudio se debe a que, sin tratarse de la intención 
compositiva deliberada de Grela, consideramos que existen diversos rasgos de identidad 
cultural que  atraviesan su composición.  Por otro lado, Espera nos  permite aproximarnos en 
una sola obra  a la pluralidad de facetas que posee el compositor, es decir, apreciar  su 
práctica electroacústica por tratarse de una obra mixta, su interés por las técnicas extendidas 
en instrumentos acústicos y en la voz, y su experiencia orquestal en la versión sinfónica 
Continuar esperando…. Por último, siendo Espera una de sus obras más recientes  y 
tratándose de un compositor que posee una vasta producción y un estilo que le es propio, las 
conclusiones obtenidas mediante su estudio reflejan algunas de las características que 
progresivamente se han consolidado  en el lenguaje de Grela a lo largo de  su labor 
compositiva. 
 
Palabras clave: Dante Grela -  identidad cultural - América Latina -  pueblos originarios – 








Al estudiar la biografía de Dante Grela y su trayectoria como compositor, docente e 
investigador encontramos que su vínculo con la problemática de la identidad cultural se 
manifiesta consecuentemente en sus obras, en sus escritos, en su labor como docente y en su 
tarea como investigador. Al respecto, Grela presenta una sólida toma de posición que explicita 
abiertamente y ejecuta sin incongruencias entre la teoría y la práctica, según observamos en el 
corpus estudiado hasta el momento.  
Grela describe su toma de conciencia con respecto a la noción de identidad cultural  como un 
proceso gradual, dado que durante su formación musical no tuvo contacto con planteos  de 
esta índole que lo interpelaran.  Lo que en primera instancia surgió en Grela como una 
imperiosa necesidad de flexibilizar la rígida técnica compositiva llevada a cabo hasta ese 
momento, encontró asidero en su inquietud inminente hacia la toma de contacto con la 
producción musical latinoamericana. Así fue apropiándose de esta problemática e 
incorporándola tanto a su lenguaje compositivo como a sus prioridades como docente e 
investigador.  
Analizando los escritos de Grela, encontramos tres aspectos que él considera  troncales en 
relación a la toma de consciencia de nuestra  identidad cultural latinoamericana. El primero 
consiste en reconocer y valorizar a nuestros precursores musicales como tales. Esto significa  
estudiar a aquellos primeros compositores latinoamericanos que tuvieron que basarse en los 
modelos europeos para concretar su formación, pero nos legaron a su vez su propia música,  la 
cual debemos considerar como nuestra verdadera raíz. Siguiendo en la misma línea, postula 
que la clave para encontrar rasgos que caractericen la producción de estos compositores, es 
analizar detenidamente aquellas divergencias existentes en sus obras con respecto al modelo 
europeo del que partían, sin considerarlas como errores sino como particularidades de su 
lenguaje. Otro punto principal en su postura es su aceptación de modelos europeos y 
norteamericanos como aporte a la variedad de técnicas compositivas necesarias para el 
proceso creativo, sin que actúen como filtros excluyentes de los rasgos del  propio lenguaje 
latinoamericano sino filtrándolas nosotros mismos, dejando de absorber indiscriminadamente 
técnicas y estéticas que nos son ajenas sin meditar sobre su relación con nuestro propio estilo 
y lenguaje, evaluando cómo éstas se transforman al pasar por nuestra óptica y al tomar 
contacto con nuestra realidad.  
En comunicaciones personales1, Dante Grela nos ha manifestado los puntos en común y las 
divergencias que encuentra entre su posición frente a esta problemática y la manera en que 
otros autores y compositores encaran el mismo tema. Clasifica las diferentes posturas en tres 
grupos: 
a) Alusiones a músicas étnicas latinoamericanas como factores de 
identidad cultural incluidas dentro de las obras, no de manera forzada sino 
                                                
1 Grela Dante: comunicación personal: 12/08/2011. 
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naturalmente, a partir del conocimiento y la toma de contacto previa con aquel 
material que se está incorporando a la creación.  
 
b) Alusiones  latinoamericanistas explícitas en los títulos de obras que no 
presentan, a nivel musical, factores de identidad cultural. 
 
c) Alusiones a nivel organológico, utilizando instrumentos autóctonos 
como factor de identidad cultural para la ejecución de obras que no presentan otros 
rasgos latinoamericanistas. 
 
Grela se incluye a sí mismo en el primer grupo, explicando que al recurrir al apoyo de rasgos 
derivados de las músicas étnicas, lo hace fundamentalmente como “disparadores estructurales” 
que se convierten en parte de sus propias imágenes y formas, y en ningún momento como 
obvias referencias a los modelos utilizados.2 
 
Espera fue compuesta entre los años 2006 y 2010, sobre el poema homónimo de Oliverio 
Girondo3, para piano con dos ejecutantes (en teclado y encordado), soprano y sonidos 
electroacústicos. Consta de 5 movimientos. El poema de Girondo fue segmentado en 4 partes 
utilizadas en la parte vocal en los movimientos número 1, 2, 3 y 5, ya que el 4to movimiento  no 
incluye a la soprano.  
Como material concreto para la composición de la parte electroacústica, Grela grabó y procesó 
las partes de piano por separado,  la parte de voz, y la lectura del poema de Girondo realizada 
por la misma soprano4. Esto fue trabajado en combinación con sonidos de origen puramente 
electrónico. Según las instrucciones detalladas por Grela en la partitura de Espera, la 
reproducción del SEA5 debe ser realizada a través de un sistema stereo, duplicado en el fondo 
de la sala. El piano y la voz también deben amplificarse, de ser posible, y salir por estos 
mismos parlantes mezclados con el SEA con el fin de lograr un buen equilibrio en los niveles 
de intensidad. Los parlantes frontales deben ubicarse paralelos a los intérpretes para lograr 
que se mezclen lo mejor posible los sonidos vocales e instrumentales con la reproducción del 
SEA, siempre con los recaudos necesarios para que la voz no quede enmascarada durante la 
ejecución. Debe conservarse siempre la localización espacial original de acuerdo a la ubicación 
de los intérpretes.  
Conocemos por comunicaciones personales con Dante Grela que al planificar y componer 
Espera no incluyó deliberadamente en la misma alusiones derivadas de músicas de los 
                                                
2 Grela, Dante: “Tres expresiones de la creación musical Latinoamericana en la primera mitad del siglo 
XX”, en Música e Investigación, Instituto de Musicología “Carlos Vega”, N° 7-8, 2001, pp. 75-110.  
3 Girondo, Oliverio: “Espera”, Persuasión de los días, Buenos Aires, Losada, 2002, pp. 95-96 
4 Susana Caligaris.  
5 SEA: se nombrará de ésta manera al sonido electroacústico de la obra. 
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pueblos originarios de América Latina. Sin embargo, consideramos que la obra presenta ciertos 
rasgos latinoamericanistas, que nos remiten a otras obras de Grela en las que sí los incluyó 
conscientemente, y que funcionan como factores de identidad cultural también en Espera.  
No pretendemos mediante este análisis desentrañar inclusiones que se encuentren ocultas 
bajo procedimientos compositivos complejos o procesos de transformación  exhaustivos.  Al 
contar con el testimonio del propio Grela sobre la ausencia de dicha intención compositiva en 
Espera, no tendría relevancia alguna para este trabajo “desmentir” al compositor. Nuestro 
objetivo en este punto, por el contrario,  fue detectar aquellos rasgos que son perceptibles  para 
el oyente (consciente o inconscientemente) durante la audición de la obra y que lo remiten en 
mayor o menor medida  a cierto contexto latinoamericano, no por explícita voluntad de Grela en 
este caso, sino por la existencia de características inherentes a su lenguaje que exceden la 
estricta planificación de sus obras. En términos de Grela, no nos ocuparemos de la técnica 
compositiva subyacente a la obra sino del lenguaje compositivo y de la expresión inherente a 
ese lenguaje6. 
Comprobamos nuestra hipótesis de trabajo al encontrar numerosas influencias de la 
baguala de los Valles Calchaquíes que atraviesan su composición y están presentes en la 
utilización del texto, morfología, ritmo, alturas, timbre y textura. Además, fuera de lo 
estrictamente musical, logramos establecer una estrecha relación entre el fenómeno de la 
baguala como hecho creativo colectivo existente en función de un contexto determinado y el 
proceso de composición, ensayo y estreno de Espera, marcado por características inherentes 
al contexto, a sus intérpretes y a la inclusión del público dentro del espacio sonoro de la obra. 
Es importante destacar que algunas de las relaciones y asociaciones que siguen no se atan al 
análisis inmanente de la obra sino que están basadas en consideraciones que parten 
fundamentalmente de nuestra interpretación personal al respecto, con toda la subjetividad que 
esto implica.  
 
Con respecto al texto  
El poema, que fue escogido por gusto personal de Grela, no tiene contenido 
latinoamericanista. Lo que opera en este caso como factor de identidad cultural reside en que 
se trata de un poema en castellano, de un escritor argentino, condiciones que se propuso Grela 
al comenzar la búsqueda del texto que utilizaría en la composición de su obra. 
Por otro lado, conocemos por comunicaciones personales que la planificación de la obra fue 
concebida desde un principio a partir del poema de Girondo, teniendo en cuenta tanto 
cuestiones estructurales como estéticas. El compositor intentó reflejar en la música el 
contenido del texto, y con este fin incluyó en Espera numerosos madrigalismos. Esta génesis 
                                                
6 Grela, Dante: “La composición como oficio”, Actas de las 1ras. Jornadas internacionales sobre 
investigación en música académica latinoamericana, Facultad de Artes y Diseño de la Universidad de 
Cuyo, Agosto, 2006, pp. 31-41.  
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de la obra a partir del texto constituye un primer punto de contacto entre Espera y la baguala, 
considerando que en su artículo “Introducción al análisis técnico-musical de la baguala de los 
Valles Calchaquíes”7, Grela la define como “poesía cantada” donde el texto funciona como 
generador y regulador de la acción musical.  
Numerosos recursos fueron premeditados por el compositor para asegurar un elevado nivel de 
dramatismo en el canto de la soprano e imprimirle el carácter la expresión y la espontaneidad 
deseada. Esto se logró mediante indicaciones no convencionales, utilizando diferentes 
dinámicas, aumentando o disminuyendo la duración de los valores rítmicos, arribando a notas 
clímax en las alturas, creando tensión armónica mediante diferentes polarizaciones y 
empleando diversas técnicas extendidas según la intención y el clima pretendido, siempre en 
relación al contenido del texto.  
 
Con respecto a la morfología 
En la ausencia de texto y, por consiguiente, de la soprano en el movimiento IV de Espera 
encontramos un punto en común con la Cantata para América Mágica de Ginastera, obra que 
Grela considera paradigmática en relación a la problemática de la identidad cultural según ha 
manifestado en su artículo “Identidad Cultural y creación musical en Latinoamérica”8. Si bien la 
obra de Ginastera consta de 6 movimientos y Espera tiene 5, el movimiento V de Espera es 
más extenso que los anteriores, lo que las equipara proporcionalmente a grandes rasgos. Al 
respecto, Grela nos explica que al planificar morfológicamente Espera, sintió la necesidad de 
que la parte vocal se interrumpiera en algún momento y  decidió la ubicación de dicha 
interrupción con respecto a proporciones temporales de la obra. Se percató luego de la 
coincidencia con la obra de Ginastera, lo cual le pareció interesante a pesar de no habérselo 
planteado como una cita o alusión a la misma.9 
 
Con respecto al ritmo 
Desde el comienzo de Espera y a lo largo de los cinco movimientos, es claramente  
perceptible un ostinato rítmico que va transformándose en sus repeticiones, pero mantiene 
durante toda la obra ciertas características que lo hacen fácilmente identificable. Dicho ostinato 
fue denominado por Grela como “ostinato de la espera” y nos explica al respecto que su 
aparición constante en la obra surgió como necesidad de transmitir la obsesión de la persona 
que espera, reflejando la sensación que produce en él el poema de Girondo.  Rítmicamente es 
notable su semejanza con el ostinato rítmico presente en la baguala, al que Grela caracteriza 
                                                
7 Grela, Dante: “Introducción al análisis técnico-musical de la baguala de los Valles Calchaquíes”, Actas 
del simposio de literatura regional, vol. II, Universidad Nacional de Salta, 1978, pp. 110-123. 
8 Grela, Dante: “Identidad Cultural y creación musical en Latinoamérica: La Cantata para América 
Mágica de Alberto Ginastera”, en Revista del Instituto Superior de Música, N°9, 2002, pp.85-98. 
9 Grela, Dante: comunicación personal, 11/10/2011. 
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en  su artículo10 como un agrupamiento de tipo anacrúsico de dos corcheas y una negra que en 
ciertos casos aparece con variantes. 
El “ostinato de la espera” funciona como factor de unidad, cohesión y continuidad en la obra 
tanto a nivel macroformal, entre los distintos movimientos, como a nivel microformal, entre las 
partes cantadas o melódicas, en introducciones o interludios. Aquí reside otro punto de 
contacto a nivel funcional ya que el ostinato rítmico de la baguala, cumple con la función de 
unificar la ejecución cantada y conferir continuidad a la forma total en cuanto a su evolución 
temporal, cuando la caja continúa sonando entre copla y copla. 
Espera fue compuesta en su totalidad en compás de cuatro cuartos y valor metronómico de 
negra 60. Según indica Grela en las instrucciones de ejecución de la obra, la métrica no tiene 
valor como tal, sino solamente como ayuda para lograr la sincronización durante la ejecución 
de la obra y no debe ser percibida por el oyente como un tempo fijo, sino variable. Las 
variaciones de movimiento se logran a través de la escritura rítmica. Así, notamos que se 
produce un progresivo accelerando desde el movimiento I que alcanza su clímax en el 
movimiento III, reflejando, según Grela, “el aumento de la desesperación y la excitación 
producida por la espera que transmite el poema”. Luego va disminuyendo la velocidad, 
realizando el proceso inverso a través de los movimientos IV y V. En este caso encontramos 
relación con lo postulado por Grela sobre la baguala, donde no existe un tempo fijo, sino 
variable, siempre por aceleración muy paulatina, y por lo tanto muy poco perceptible en su 
evolución a medida que avanza la ejecución, producido por un acrecentamiento de la 
excitación en el individuo que está participando de la acción musical11. 
 
Con respecto al timbre 
En la mayoría de sus apariciones, y sobre todo en aquellas que son más perceptibles a nivel 
auditivo, el “ostinato de la espera” aparece en el SEA con timbres que nos remiten a la caja, 
coincidentemente el único instrumento utilizado como acompañamiento de la voz en la 
baguala. En otros casos se incluye en la parte de piano para  ser ejecutado en forma percusiva 
con baquetas en la tabla armónica o en los travesaños.  
También se perciben en el SEA durante los cinco movimientos, sonidos que se asemejan a 
instrumentos aerófonos, como por ejemplo el erkencho, que si bien no se utiliza en la ejecución 
de la baguala sí está presente en otras músicas de la Quebrada de Humahuaca y del noroeste 
argentino en general. El sonido producido por los arcos, utilizados en la ejecución en el 
encordado en los movimientos IV y V, también puede asociarse tímbricamente a este tipo de 
instrumentos aerófonos.  
 
                                                
10 Grela, Dante: “Introducción al análisis técnico-musical de la baguala de los Valles Calchaquíes”, Actas 




Con respecto a la textura 
 
Se impone en Espera la heterofonía. El SEA constituye una textura heterófona en sí mismo 
contando con planos derivados de la voz, otros derivados del piano y otros compuestos a partir 
de sonidos de origen electrónico. A esto se le suman los planos ejecutados en vivo: la voz de la 
soprano y  las partes de piano I y II,  que ocasionalmente se constituyen también como planos 
diferentes. En los movimientos I, II, III y V, se percibe la línea cantada por la soprano, como un 
plano jerarquizado sobre los demás. En el movimiento IV, la textura heterófona está constituida 
por 4 ostinatos melódicos ejecutados en el piano tanto en el encordado como en el 
teclado que se repiten consecutivamente, transformándose rítmicamente. Estos ostinatos 
melódicos se superponen al SEA, que cumple en el movimiento IV la misma función textural 
que en el resto de los movimientos.  
Podemos relacionar el tratamiento textural de Espera con lo que Grela nos explica al respecto 
de la textura de la baguala al señalar que se presenta una alternancia regular entre dos tipos 
básicos de texturas: monodía, cada vez que una copla es enunciada por un “solista” y 
heterofonía, cada vez que la copla es cantada por el grupo. Por otra parte señala que siempre 
se percibe la jerarquización de una línea melódica principal, mientras que las restantes obran a 
modo de subsidiarias, como variantes engendradas por dicha línea12. Con respecto a la textura 
monódica, la misma no se presenta en Espera como tal, pero se perciben ocasionalmente 
contrastes notables al pasar de la heterofonía a una textura de melodía acompañada, que 
podemos relacionar con los recitados presentes en la baguala, y que produce un efecto similar 
al de la mencionada alternancia entre monodia y heterofonía. 
 
Con respecto a las alturas 
Conocemos por comunicaciones personales con Grela que la planificación de las mismas 
en Espera no se ató a ningún tipo de sistematización, partiendo de una idea totalmente libre, y 
trabajando luego sobre la reelaboración de esa idea inicial.  
Nos encontramos durante el análisis con el hecho de que Espera no es una obra tonal, 
tampoco es totalmente modal, ni puede enmarcarse dentro del atonalismo libre. Así, contiene 
un híbrido de técnicas compositivas sin encasillarse en un solo sistema. Predominan las 
polarizaciones sobre la nota “la”. En segundo lugar se polariza la nota “mib”, que 
coincidentemente forma un tritono en relación a “la”. También encontramos polarizaciones 
sobre “sib”, nota que además constituye el clímax agudo de la obra en el movimiento III. La 
nota sol# aparece reiteradas veces funcionando como “sensible” de “la” para reforzar su 
polarización. La 5ta justa y la 4ta aumentada funcionan como intervalos estructurales en 
                                                
12 Ibídem 
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Espera. También predominan los intervalos de 2da menor, los de  4ta justa y las tríadas 
mayores.  
La conexión con la baguala en este caso reside en la ausencia de una sistematización 
determinada y en la tendencia hacia cierto modalismo producido por la polarización reiterada 
de determinadas notas.  A esto se le suma el hecho de que la triada mayor, la 4ta justa y la 5ta 
justa son intervalos característicos de la baguala, (mas allá del uso de la cuarta aumentada).  
 
Los ornamentos, muy presentes en Espera, tanto en la voz como en las partes de piano y el 
SEA, pueden funcionar también como remisiones a la baguala teniendo en cuenta el uso 
frecuente de ciertos adornos vocales en la misma, a los que se llama kenko o kenkito. 
Otro punto de conexión reside en  la imprecisión y la divergencia de afinación entre las partes 
constitutivas. En la baguala, si bien la estructura melódica básica se desenvuelve en base a los 
sonidos de lo que llamaríamos convencionalmente “tríada mayor”, la afinación de los intervalos 
correspondientes suele variar. Además, no podemos hablar de una afinación extrictamente 
temperada, siendo esta una característica inherente al contexto en el que se desarrolla su 
ejecución. Algo similar ocurre en Espera sin haber sido planificado deliberadamente por Grela. 
En primer lugar, el material utilizado para la composición del SEA fue grabado en diferentes 
pianos con afinaciones también diferentes, combinados luego con sonidos de origen 
electrónico a los que sí pudo imprimírseles una afinación temperada perfecta. Por otro lado, fue 
otro el piano utilizado en la ejecución en vivo de Espera, difiriendo su afinación de la afinación 
del SEA. La ejecución en el encordado del piano se aproximó lo mas posible a la afinación del 
teclado, pero aún así existen diferencias entre los mismos. Esto sucedió  también al realizar 
intervenciones en las cuerdas para modificar el sonido  de la ejecución del teclado. Finalmente 
la soprano afinó con respecto al piano, pero las notas que utilizaba como guía se encontraban 
tanto en la ejecución en vivo del piano como en el SEA, pudiendo producirse así variaciones en 
su afinación. Cabe destacar que al igual que en la baguala, este fenómeno obedece a 
cuestiones inherentes al contexto en el que  Espera fue compuesta y estrenada. 
 
Características inherentes al contexto de ejecución  
 
Nos parece importante señalar algunas coincidencias que encontramos entre la 
composición y ejecución de Espera con las consideraciones que Grela realiza sobre la baguala 
como hecho creativo colectivo perteneciente a un contexto determinado:  
 
Evidentemente, y como es lógico, considero que sería una parcialización inadmisible el considerar a la 
Baguala únicamente como una forma poético-musical, independiente del contexto en que se genera y en que 
vive. […]                                                                                                                                                                              
Lo único que deseo señalar es que, en el caso de la Baguala el contexto en que ésta se produce es de 
fundamental importancia para que dicha expresión sea forma y contenido como totalidad única e indisoluble.  
En el caso particular del Carnaval, por ejemplo, la carpa, el vino, la albahaca, la fabricación de la caja, etc., 
todo forma parte de un ritual del cual la baguala es parte integrante y existe como tal única y exclusivamente 
en función de dicho contexto […]  
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Es lo que se podría llamar música y poesía en función vital, y no en función estética.13 
 
El surgimiento de Espera y su resultado estuvieron marcados por el contexto en el que se 
inserta la obra. Su caracterización final se conformó respondiendo exclusivamente en función 
de dicho contexto:  
 
- Proponer un orgánico con el que contaba en ese momento. 
- al componer el SEA a partir del procesamiento de las grabaciones parciales de la 
obra, lo cual imprime al mismo ciertas características inherentes a cada intérprete 
en particular (por ejemplo la voz de la soprano).  
- al construir según las necesidades de los intérpretes las herramientas necesarias 
para la ejecución de las técnicas extendidas. 
- al modificar partes de la obra respondiendo a las características de los pianos 
disponibles para las grabaciones, ensayos y estreno.  
- al aceptar aportes de los intérpretes a través del proceso compositivo de la obra, 
del que los mismos formaron parte.  
- al realizar las grabaciones en un determinado lugar no preparado específicamente 
para esta tarea, incluyendo en las mismas los sonidos de su actividad cotidiana.  
Por último, citaremos a continuación la comparación que Grela realiza en su artículo, entre 
la baguala y la música de vanguardia:  
Lo expuesto en el punto anterior nos lleva a una inevitable comparación del fenómeno de la Baguala 
con ciertas importantes tendencias de la música actual, que tratan, de un modo u otro, de recuperar 
dicha función vital del hecho creativo, “desintoxicándolo” de estética, por así decirlo. 
Así se generan las tendencias hacia la improvisación colectiva, hacia ciertas formas del teatro musical, 
hacia la eliminación del “público” como sector pasivo, como audiencia, tal como acurre en el concierto 
convencional, tendiendo hacia un hecho creativo integral y sumamente vital.  
Se trata, en estas cosas de una búsqueda de identidad entre individuo y contexto, a través de la 
expresión con empleo de medios sonoros, visuales, plásticos, etc. 14 
 
En relación a Espera podemos decir que su estreno tampoco supuso un público pasivo y 
espectador. Al planteo de cierto espacio sonoro determinado por la distribución de los parlantes 
en la sala se le sumó el acuerdo conjunto entre Grela y los intérpretes de permanecer con la 
sala y el escenario a oscuras durante la ejecución de la obra, vestidos de negro, y contando 
solo con pequeñas lámparas que iluminaran el teclado, el encordado y las partituras. Así, los 
oyentes permanecieron insertos dentro del acontecimiento musical, lo que implicó una 
experiencia acústica circunscripta a un contexto  espacial y temporal determinado, premeditado 
con el objeto de acentuar el dramatismo y la vitalidad de la obra.  
 
                                                






Como consecuencia de la demostración de nuestra hipótesis podemos afirmar que Espera 
constituye un caso de estudio pertinente para la caracterización del lenguaje musical de Dante 
Grela, y nos permite relacionar el mismo con sus experiencias previas, su contexto 
sociocultural y su sentimiento de responsabilidad con respecto a la problemática de la identidad 
cultural latinoamericana, excediendo en este caso la planificación compositiva deliberada y 
emergiendo espontáneamente como rasgo de identidad, no solo cultural, sino del  propio 
lenguaje del compositor.  
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En cuanto a la relación entre la forma y el texto, se exponen los versos con su 
correspondiente lugar en la composición. Esto da la certeza de que el texto estructura el 
devenir y el orden de los eventos sonoros, contenidos en las unidades formales. Se 
expone, para su verificación, el texto original de Girondo citado a continuación para 
comprobar la correspondencia. 
 Grandes unidades formales - correspondencia con el texto poético:  
unidad formal (en adelante UF) introductoria: 1 compás – instrumental  
UF primera: compases 2 al 10:   “Arena, arena y más arena y nada más que arena” 
UF segunda: compases 11 al 29: “de arena el horizonte el destino de arena de arena los caminos” (y repite 
textos para conectar secciones) 
UF tercera: compases 30 a 40: “arena y más arena y nada más arena” (vuelve a la primera estrofa, sin 
corresponderse con la poesía) 
UF cuarta: compases 41 al 62: “el cansancio de arena, de arena las palabras, el silencio de arena” 
UF quinta: compases 62 al 78: “Arena de los ojos con pupilas de arena”.  
UF sexta: compases 78 al 88: “Arena de las bocas con los labios de arena”. 
UF séptima: compases 88 a 104: “Arena de la sangre de las venas de arena.” 
UF octava: compases 104 a 124: instrumental 
UF novena: compases 124 a 145: “ Arena de la muerte... De la muerte de arena.” 
UF décima: compases 146 al 155 (final) “nada más que de arena” (solista) 
 
Poesía original5: (perteneciente a Persuasión de los días – 1942) 
“ARENA, 
y más arena, 
y nada más que arena. 
 
De arena el horizonte.  
El destino de arena.  
De arena los caminos.  
El cansancio de arena.  
De arena las palabras.  
El silencio de arena. 
 
                                                
5 Girondo, Oliverio. Persuasión de los días. Buenos Aires. Losada. 1942. 
Arena de los ojos con pupilas de arena.  
Arena de las bocas con los labios de arena.  
Arena de la sangre de las venas de arena. 
 
Arena de la muerte...  
De la muerte de arena. 
 
¡Nada más que de arena!” 
 
Trabajo de ensayo del coro en función de las características y dificultades de la obra.  
Es preciso decir en primer término sobre este punto, que la intérprete que selecciona la 
obra para trabajarla lo hace desde su rol de directora de coros, con el objetivo de abordar 
una obra de lenguaje de vanguardia, con uso de técnicas extendidas, tipo de obra, que si 
bien no es la primera vez que se estudia en esta agrupación, sí lo es desde un lenguaje 
compositivo decididamente no tonal ni modal, ni tampoco tenía experiencia en montar 
obras que incluyen otros instrumentos con técnicas extendidas, como en este caso el 
piano. 
Dicho esto, La obra fue trabajada por el Coral Mediterráneo durante 4 meses con 
frecuencia promedio de un ensayo semanal. El pianista estudió la obra durante el mismo 
período, los primeros dos meses sin sumarse al coro y los dos últimos con el coro; los 
percusionistas se sumaron a los ensayos durante el último mes. Además se realizaron 
ensayos sólo instrumentales también durante el último mes.  
Las características sobresalientes y dificultades de la obra Arena se presentan en este 
trabajo de manera jerárquica o teniendo en cuenta en el ordenamiento con el que fueron 
abordadas. 
- Ritmo: el compás es de 4/4 durante toda la obra, y si bien no hay cambios de compás en 
todo el transcurso de la composición, el pulso se modifica a menudo, ya sea por 
velocidades generales marcadas en cada unidad formal, la primera con un valor 
metronómico de negra igual a 40, y otros pasajes que llevan la misma figura desde 
valores de 50 hasta 160, como de variaciones paulatinas de velocidad, principalmente 
rallentando poco a poco y acelerando poco a poco.  
A modo de ejemplo de cómo el pulso no llega a estabilizarse en la mayor parte de la obra, 
el pasaje siguiente, comienza con valores de negra igual a 60, luego hay un calderón de 
extensión mediana, una indicación de poco rall con duración de un compás, tras lo cual se 
presenta otro calderón, esta vez más breve, luego hay un cambio de velocidad, a 80, y un 
compás después una aceleración paulatina del movimiento [Graf. 1] 
 
 
Un elemento de gran importancia es el reiterado uso del calderón, éste se expone en tres 
presentaciones diferentes, indicadas de modo general como “calderón relativamente 
breve”, “calderón de extensión mediana” y “calderón de extensión muy larga”6. Pero la 
mayor dificultad consiste en los valores rítmicos utilizados, se presentan divisiones de la 
negra en tresillos con múltiples variantes internas de silencios, combinaciones de figuras, 
puntillos, dobles puntillos, también tresillos de blancas y sus variaciones, quintillos, 
valores breves como fusas. Todo esto con una gran independencia rítmica entre los 
diversos instrumentos (coro, piano, vibrafón, marimba, tom toms, platillos, tumbadoras, 
etc). 
La percepción del discurso rítmico es que no hay un pulso, ya que la mayor parte de los 
sonidos (sobre todo de la percusión) no caen sobre los inicios de los tiempos. El 
compositor aclara sobre este punto en las indicaciones generales de ejecución de la obra, 
diciendo que “la métrica no tiene valor como tal, sino solamente como ayuda para lograr la 
sincronización durante la ejecución”7, sin embargo la precisión rítmica resulta 
imprescindible para lograr el efecto de no pulsación. En este sentido, se ensayó 
básicamente la lectura de la obra con uso del metrónomo. Más avanzado el trabajo se 
agregaron las marcas de dirección, sumadas a una marca sonora del primer pulso de 
cada compás, ya que los cantantes no podrían aún retirar la mirada de la partitura.  
                                                
6 Ver las indicaciones de ejecución en: Grela, Dante: Arena: para coro mixto, piano y percusión. Rosario:[S/D], 
2008.(Inédito) 
7 Idem 
Finalmente, y ya con la presencia de los instrumentos en los ensayos, se trabajó con la 
marca del compás por parte del director, requiriéndose que todos los ejecutantes estén 
ubicados en un espacio físico en el que puedan ver de frente al director, tanto para 
percibir claramente el esquema del compás como las entradas, cortes y calderones. Son 
éstos últimos en gran medida los que requieren de mayor atención, ya que, si bien en 
líneas generales se les atribuyeron 1 pulso más, 2 pulsos más y 4 pulsos más 
respectivamente según sean estos breve, de mediana duración y de extensa duración, 
otros factores como las resolución de dificultades técnicas por parte de los instrumentistas 
en cortos lapsos de tiempo, determinaron que esas atribuciones de los calderones no 
fueran estrictas. 
Para resolver esto en los encuentros con el coro se realizaron ensayos sin la ejecución de 
las alturas, sólo con lectura rítmica y de texto, proponiendo diferentes articulaciones y 
dinámicas, hasta incorporar también estos aspectos musicales antes de incluir la altura. 
- Interválica melódica y armónica 
El intervalo más recurrente y distintivo de la obra, que da inicio a unidades formales y se 
presenta de diversas maneras, invertido, superpuesto, es la quinta justa ascendente. A 
nivel de superposición de las voces el compositor trabaja con quintas por pares de voces 
contiguas  (barítono y bajo, o mezzosoprano y contralto) superponiendo este intervalo a 
semitono de distancia. Así en diversos pasajes centrales se escuchan las 5º fa-do, fa 
sostenido do sostenido, sol re y sol sostenido re sostenido, durante uno o varios 
compases, como puede verse en el siguiente fragmento.[graf 2 ] 
 
Estas superposiciones de quintas justas, de segundas mayores y menores, quintas 
aumentadas, sextas mayores y aumentadas,  se trabajaron en vocalisos concebidos 
específicamente para el abordaje de esta obra, en una serie de ejercicios de dificultad 
progresiva en los que el objetivo no es sólo cantarlos con una óptima afinación, si no 
también escuchando lo que los cantantes ubicados de manera más cercana cantan, 
intentando “naturalizar” las referencias de los intervalos mencionados. 
- Técnicas extendidas: sprechgesang8 - sonido hablado – susurros – gritos.  
Si bien la aparición de indicaciones referidas al uso de la voz de manera no convencional, 
desde el principio de la composición, los valores dinámicos (intensidad) son trabajados en 
los extremos (entre 4p y 4f), hecho que presenta ya la búsqueda de sonoridades que 
exploren los principios y los fines del sonido del instrumento coro, obligándolo a indagar 
en ese sentido. Sobre esta amplitud de matices, aclara el compositor en las indicaciones 
que acompañan a la partitura que el “pppp” debe presentarse “cuidando que sea 
claramente audible desde todos los puntos de la sala en que se ejecuta la obra, y “ffff” 
representa el máximo nivel de intensidad posible”9, mostrando con esto la relatividad de 
las indicaciones, y el objetivo centrado en la percepción del auditor como referencia. Por 
otro lado, y también en las indicaciones generales de la obra, se relativizan las marcas 
                                                
8 Trátase de un técnica de utilización de la voz cuya característica es un punto intermedio entre la voz cantada y 
hablada. 
9 Op Cit N° 6 
dinámicas en función del logro de un balance general, que tome en cuenta las 
características particulares de cada instrumento en el total. En este punto, y ya referido a 
la preparación de la obra, se presentan planteos de índole técnica por parte de los 
cantantes, acerca del menor y del mayor valor dinámico en función de la calidad sonora. 
A partir del compás 78 aparece una indicación que se extiende a través de una línea de 
puntos y que dice, “todos: canto a canto hablado”. En comunicación con el compositor, se 
define que “canto hablado” está aludiendo a la técnica denominada sprechgesang, 
empleada por Arnold Schönberg en Pierrot Lunaire y por Alban Berg en Wozzeck para 





El uso de este recurso requirió de una serie de ejercicios individuales y luego colectivos, 
ya que el resultado de uno y otro trabajo es muy diferente, el canto hablado en un coro 
nos traslada indefectiblemente al ámbito de la imprecisión en la afinación, ya que cada 
cantante va dejando la afinación precisa en diversos momentos y hacia distintas alturas. 
Este sin duda fue el trabajo más alejado del realizado habitualmente por el Coral 
Mediterráneo.  
- Referencias melódicas: en los primeros ensayos, la directora brindaba al piano las 
referencias melódicas más importantes, que resultaban indispensables en los inicios de 
las UF. Al incorporarse el pianista a los ensayos, éste facilita esas referencias, 
adjudicadas casi siempre al vibrafón, y en menor medida al mismo piano. En los ensayos 
con todo el orgánico esas referencias toman otra dimensión sonora desde lo dinámico, al 
incorporarse un riquísimo set de percusión que a veces no permite percibir sonoridades 
brindadas por el piano en el encordado y con dinámica pianissimo o menor. De modo que, 
para el pasaje final, cada una de las cantantes femeninas (con todos sus divisi) se 
constituye en una voz real, (dado que la cantidad de voces escritas son la misma cantidad 
de integrantes femeninas) lo que obligó a valerse cada coreuta con un diapasón para 
resolver la falta de referencia de las alturas. 
En pos de la exactitud rítmica, la afinación precisa, la aplicación de las técnicas 
extendidas, se deriva en un segundo momento en el que la obra ya es ensayada por la 
totalidad del orgánico. A uno de estos ensayos asiste el compositor, quien aporta términos 
que caracterizan de manera particular a cada unidad formal, y que, una vez aplicadas al 
trabajo musical permiten avanzar positivamente sobre el proceso interpretativo. Así, 
precisiones expresadas por Dante Grela tales como “dulce” para el pasaje que va entre 
los compases 17 y 22, “oscuro y misterioso” para el diálogo entre las voces graves entre 
los compases 25 y 29, “envolvente y contenido” para la gran sección comprendida entre 
los compases 41 y 62, en la que hay un aumento paulatino de la densidad de voces y 
superposiciones de los versos de una estrofa poética a cargo de las diferentes cuerdas 
del coro, permiten a los cantantes acceder de manera más profunda a los cambios de 
climas sonoros propuestos. 
La obra Arena de Dante Grela presenta para el instrumento coral un gran desafío, por su 
búsqueda expresiva, el uso de técnicas extendidas de la voz aplicadas a este 
instrumento, técnicas que en Latinoamérica no son frecuentemente abordadas, en las 
últimas décadas acaso sólo tal vez en obras de Alberto Grau o de Carlos Alberto Pinto 
Fonseca, y que llevan al coro a bucear en sus posibilidades sonoras. En esta obra 
además, en conjunción con una riquísima tímbrica que explora variaciones entre 
diferentes alturas de instrumentos de parche, placas e idiófonos y de un piano ampliado 
en sus posibilidades sonoras tímbricas a través del uso del encordado y del percutido en 
la madera y encordado. 
En materia discursivo-musical, la obra se encuentra enteramente ligada al poema 
homónimo de Oliverio Girondo, potenciando mediante la composición las expresividades 
sugeridas por la palabra. Tales cuestiones no parecen tener relaciones entre sí de 
carácter histórico o canónico a la usanza del post-romanticismo incidental; pudiendo verse 
reflejada en la composición relaciones texto-música que no necesariamente remiten a 
utilizaciones canonizadas, sino más bien son expresadas desde una perspectiva 
simbólica. Claro está, puede inferirse al intervalo de quinta ascendente, que funciona 
como factor de unificación de toda la obra,  como un reflejo de lo antiguo, inmemorial y 
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Sobre la espacialidad del sonido y la música en la obra de Dante Grela 
Oscar Pablo Di Liscia 
Universidad Nacional de Quilmes 
 
Resumen: 
Este artículo analiza la espacialidad del sonido y la música en la producción 
teórica y artística del compositor Dante Grela. En primer lugar, se tratan los 
aspectos principales de su producción teórica acerca de este tema, basándose 
en sus escritos. En segundo lugar, se tratan aspectos generales de la 
espacialidad en la obra artística de Dante Grela. Finalmente, se realiza un 
análisis de una parte de una de sus más recientes composiciones, usando los 
aspectos principales de su marco teórico. 
 
Palabras clave: composición musical, análisis musical, música electroacústica, 
sonido espacial, percepción auditiva.  
 
Abstract: 
This paper deals with the spatial quality of sound and music in both, the 
theoretical and artistic output of the composer Dante Grela. In first place, the 
main features of Grela´s theoretical production on this subject is analyzed 
based on his papers. In second place, some general data about the spatial 
treatment of sound and music in the artistic output of Dante Grela are analyzed. 
Finally, an analysis of a part of one of his most recent compositions is done 
using his own theoretical framework.  
 
Keywords: musical composition, musical analysis, electro acoustic music, 
spatial sound, auditory perception.  
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La espacialidad del sonido en la producción teórica de Dante Grela. 
 El pensamiento teórico de Dante Grela sobre la cualidad espacial del 
sonido en la música aparece netamente delineado en su artículo: La 
consideración analítica del espacio en las formas sonoras1. 
En este trabajo, Dante Grela define a la música como un arte “espacio-
temporal”, en el sentido en que todos los eventos sonoros ocurren en un 
momento y un espacio determinados. Asimismo, establece dos aspectos 
espaciales de la música (“espacios” de la música): Espacialidad Real y 
Espacialidad Virtual. 
La Espacialidad Virtual aparece ligada a la naturaleza musical, como 
configuración de la materia sonora que provoca en el oyente sensaciones que 
puede asimilar con las percepciones espaciales, desde lo visual hasta lo táctil. 
Por ejemplo, las configuraciones de la altura (entendida como distancia de una 
nota a otra), de Intensidad (relacionada también con la distancia), de Textura 
(en donde los espacios de altura y tiempo permiten el despliegue de estratos 
simultáneos, como en el Preludio Voiles de Claude Debussy que Grela cita en 
su trabajo) y de las características espectrales.  
La Espacialidad Real es definida por Grela como “…aquella que es lograda en 
función del empleo de localizaciones diversas de las fuentes sonoras en 
juego…”, y compromete tanto a recursos de fuentes e instrumentos mecano-
acústicos como a los producidos por medios electrónicos. Este aspecto de la 
espacialidad es tratado a través de la clasificación en Configuraciones Fijas, 
Configuraciones Móviles y Tipos de Evoluciones (cambios entre distintas 
configuraciones). También se clasifican los desplazamientos unitarios o 
múltiples y sus diversas características (como velocidad, dirección, tipo de 
trayectoria, magnitud, etc.).  
 En términos generales, entonces, la espacialidad real es la localización y 
movimiento de las fuentes sonoras en el espacio físico (ya sean los medios 
empleados instrumentales u electroacústicos), mientras que la virtual son las 
sensaciones de espacio que generan determinadas organizaciones de 
parámetros, particularmente de la Altura y la Intensidad. La altura estaría 
																																								 																				
1	 	Dante Grela, 2007: La consideración analítica del espacio en las formas sonoras, Revista del Instituto 
Superior de Música, Vol. 11, UNL.	
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relacionada con la dimensión vertical y la densidad, a través de la extensión y 
separación en registro, mientras que la intensidad se relacionaría con la 
distancia.  
 
La espacialidad del sonido en la producción artística de Dante Grela. 
 Además de un pensamiento teórico claro, coherente y original Dante 
Grela tiene, por supuesto, una abundante producción musical en la que la 
espacialidad del sonido cumple un rol significativo. 
De las 111 obras que figuran en el catálogo 2012 de obras musicales de Dante 
Grela2, hay nueve en las que, por su título y orgánico, se puede suponer que la 
Espacialidad Real adquiere un protagonismo relevante, pero es posible inferir a 
través de su planteo teórico que la llamada Espacialidad Virtual está presente 
en casi todas ellas y constituye un rasgo destacado de su imaginario sonoro. 
Sigue una lista de estas obras, con el orgánico de cada una de ellas. 
1)Música para una exposición de Pop Art (música concreta), obra inédita, 
Rosario, 1966.  
2)Espacios I (trompeta, piano, guitarra eléctrica, bajo eléctrico, vibráfono y 
percusión), obra inédita, Rosario, 1968.  
3)Espacios II (flauta, clarinete, trompeta y piano), obra inédita, Tucumán, 1970. 
4)Voces (soprano, trombón, piano, percusión y cinta magnética/música 
concreta), obra inédita, Rosario, 1976.   
5)Espacio-tiempo (flauta, oboe, piano, guitarra, violonchelo, dos grupo de 
percusión y tres grupos vocales), obra inédita, Brasil, 1978.  
6)Glaciación (música electrónica), obra inédita, Nueva York, 1978.  
7)Configuraciones espaciales (música electrónica), obra inédita, Rosario, 1982.  
8)Música para un espacio (para diecisiete grupos instrumentales y vocales 
distribuidos espacialmente), obra inédita, Minas Gerais/Brasil, 1983.  
9)Imaginarios (clarinete bajo y sonidos electrónicos), obra inédita, Rosario, 
2010. La parte de sonidos electrónicos es cuadrafónica.  
																																								 																				
2	Catálogo de obras 2012 de Dante Gerardo Grela H. organizado por Johanna Carrasco. Publicación electrónica 
realizada en el marco de las Jornadas Internacionales de Música Contemporánea 2012, Resúmenes de Ponencias, 
CEMyT, UNR, 2012.	
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De entre todas las obras mencionadas, un ejemplo destacado en el sentido de 
la espacialidad, lo constituye la obra música para un espacio (1983, para 
orquesta, barítono y coro masculino de cámara, aproximadamente 58 
ejecutantes en total),  que está planeada en función de las características 
espaciales del ámbito  para el cual fue concebida. El mismo es un espacio 
físico natural (conocido como Gruta do Salitre), localizado en la región 
montañosa de las afueras de la ciudad de Diamantina, en el Estado de Minas 
Gerais, Brasil. El total de las fuentes sonoras, se divide en 17 grupos, que se 
ubicaron en distintos puntos del espacio natural. Según menciona el propio 
autor en el comentario de esta obra:  
"El proceso compositivo (llevado a cabo a partir y en función de dicha 
distribución espacial predeterminada de las fuentes sonoras), regula de 
diversas maneras, tanto las apariciones de distintas combinaciones entre los 17 
grupos tímbricos, como sus interrelaciones registrales y de intensidades. De tal 
modo, se logra un juego de “configuraciones espaciales” constantemente 
cambiantes en función del tiempo, generando “sub-espacios” dentro del 
espacio real total, constituído por el ámbito de la gruta (cuya forma “genérica” 
es la de un cilindro vacío, con paredes de roca (y abierto en su parte superior), 
en cuyo interior se desarrolla la obra." 
 
Análisis de la espacialidad del sonido en una obra de Dante Grela 
 Se ha elegido la primera parte (Pieza I) de la obra “CONTINUAR 
ESPERANDO” (2011, para soprano, Orquesta y Sonidos Electrónicos) porque 
es una de las obras más actuales de este compositor y fuera interpretada en un 
concierto en su homenaje en las Jornadas Internacionales de Música 
Contemporánea 2012, CEMyT, UNR, 2012. Esta obra consta de cinco 
movimientos y está basada en el poema “espera” de Oliverio Girondo.  En ella, 
el trabajo sobre la espacialidad no parece ser un objetivo principal del autor, 
pero justamente ello hace interesante un análisis de este aspecto, para poner 
de manifiesto aquello que el compositor desarrolla en este sentido de una 
manera más espontánea. 
 
Aspectos relacionados con la Espacialidad Virtual 
El análisis de la estructura de alturas de los instrumentos de sonido 
determinado de la primera pieza muestra la organización en registro, que 
coincide claramente con el pensamiento expresado por Dante Grela respecto 
	 48	
de la Espacialidad Virtual en lo que hace este aspecto. La Imagen 1 muestra un 
resumen de las alturas de toda esta parte. Las etiquetas superiores detallan los 
compases en los que se desarrolla cada complejo de alturas. Las notas 
pequeñas marcan alturas que aparecen en diseños rápidos y breves. La 
organización en compases sólo denota distintas configuraciones de notas y 
registro que se suceden y la duración de estas es arbitraria, solo elegida para 
mostrar superposiciones o solapamientos cuando los hubiera. Cada compás 
constituye una “unidad constructiva” respecto del aspecto analizado, y no 
necesariamente una “unidad formal”. 
 
Imagen 1: resumen de la organización de las alturas en la pieza I de “Continuar 
esperando” (2011, Dante Grela). 
 
Este análisis no se centrará en el aspecto interválico sino en la organización de 
registro. Respecto de esta última, y de manera general, resulta evidente la 
organización en “bloques” o “regiones” de registro, simultáneos o sucesivos. 
Lógicamente, esta es una visión esquemática que se basa sólo en el diseño de 
las “alturas tonales” de la parte instrumental y que tiene múltiples refinamientos 
y relaciones con la organización de la “altura espectral” de la misma parte 
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instrumental y, sobre todo, de la electroacústica, y con la Espacialidad Real de 
la obra. Siguen algunos comentarios más detallados. 
Las tres primeras organizaciones (Sección A de la Imagen 1) contrastan 
registro medio (en la electroacústica) con agudo (en los violines I y II) y grave 
(Contrabajos, Timbal y Cello). La novena Do-Re, anotada en la electroacústica, 
no se escucha como tal, sino como una banda inarmónica en movimiento que 
se funde con el sonido del Tam-Tam asociado a las notas graves reiteradas  
que finalizan esta parte. Las notas agudas de los violines conforman una 
pequeña cadena de semitonos que se funde con la parte superior y media de la 
parte electroacústica (un Re una octava arriba del anotado en la electroacústica 
es la primera nota de esta cadena cromática). 
En la Sección B aparecen figuraciones rápidas en el registro agudo y 
sobreagudo a cargo de Flauta, Piano y Clarinete. Las relaciones de grados 
cromáticos invariantes e interválica con la sección anterior son evidentes. 
En la Sección C aparece un complejo sonoro con tres bloques de registro 
diferenciados, si bien “contraídos” en el espacio de alturas. La interválica 
contribuye a crear “colores diferenciados”: en el agudo, un tetracordio derivado 
de la escala hexafónica; en el medio un tricordio derivado de la escala 
pentatónica y en el grave un tricordio muy característico de la música atonal 
que reúne al semitono, la cuarta justa y el tritono. 
En la Sección D, la expansión de los bloques extremos (agudo y grave) de la 
sección anterior resulta evidente.  
En la Sección E presenta una contracción en registro mucho mayor de la 
sección C. Esquemáticamente: C=diferenciación de tres estratos por interválica 
y registro, D=expansión de los estratos extremos, E=contracción máxima. 
La “contracción de registro”, a la vez que la diferenciación de bloques “agudo-
grave” se manifiestan claramente otra vez en la primera parte de la Sección F 
con el movimiento “contrario” de Sol-Mi (agudo) y Do#-Re# (grave) hacia las 
mismas notas una octava más abajo y más arriba, respectivamente.  La última 
parte de esta sección presenta un bloque medio-grave que está reforzado en 
octavas graves por una acciacatura del arpa y luego, en contraste un complejo 
de alturas sobreagudo. 
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Las Secciones G, H, I y J desarrollan cuatro ostinatti con distintas 
combinaciones de pentacordios claramente situados en registros que van 
desde el grave  y medio-grave (G en adelante) y medio y medio-agudo (H en 
adelante) con distintas instrumentaciones, principalmente de las maderas con 
duplicaciones sostenidas de las cuerdas con sordina divisi a solo. Intercaladas 
con estas texturas móviles aparecen intervenciones rápidas con marcado 
registro agudo (G), grave (H) y más grave (I).  En la sección J un acorde agudo 
breve deja la resonancia de las cuerdas del complejo agudo.   
La parte electrónica está organizada a partir de tres tipos de materiales: 
1-Sonidos sostenidos de banda ancha, inarmónicos (presuntamente obtenidos 
a través de la técnica de síntesis de Frecuencia Modulada).  
2-Sonidos breves, percusivos (presuntamente obtenidos a partir de 
grabaciones de instrumentos de percusión y piano muestreados y 
transformados), de banda ancha y densa, pero con energía situada, en general, 
en la región grave-media. Secuencias de este tipo de sonidos aparecen a lo 
largo de todo el movimiento. 
3-Sonidos de voz femenina recitando el texto, en modalidad de emisión 
susurrado (salvo en casos excepcionales que serán comentados). Si bien los 
sonidos de “habla susurrada” son de banda ancha, es interesante destacar que 
esta modalidad de emisión y las palabras seleccionadas (con predominancia 
del fonema “S”: “esperaba”, “siempre, “esperando”) produce bandas de ruido 
con énfasis en regiones de frecuencia altas, que van aproximadamente entre 
los 6 y 10 KHz. Secuencias con estos sonidos aparecen en dos oportunidades: 
luego del comienzo y en el “climax” del movimiento, antes del final. 
La Imagen 2 muestra un esquema sencillo de la relación temporal de los tres 
tipos de  materiales electroacústicos (los tres estratos superiores), como así 
también de la parte vocal solista (en el centro) e instrumental (abajo). Las 
proporciones en función del tiempo son arbitrarias, solo tienen la función de 
poner en evidencia las relaciones de solapamiento o superposición.   
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Imagen 2: relación temporal de las partes Electroacústica, Vocal Solista e 
Instrumental. 
 
Respecto de los sonidos de Frecuencia Modulada, estos aparecen dos veces, 
en secuencias al comienzo y al final del movimiento. En el comienzo forman 
una especie de continuo que se desarrolla hasta la entrada de la voz solista. La 
banda de estos sonidos es ancha (ocupa todo el continuo de frecuencia 
audible), pero su evolución no la cambia, sino que las variaciones son de 
densidad. En efecto, al comienzo la banda no es densa, sus componentes se 
encuentran muy espaciados, y luego estos espacios son progresivamente 
“ocupados” por parciales que se ubican entre los primeros. Esta es la función 
que cumplen, además, los complejos de alturas de la Sección A (Ver Figura 1) 
a cargo de los violines (cadena cromática cerrada en el agudo)  y los sonidos 
del Tam-Tam en la secuencia grave de la Sección A.  En la secuencia del final, 
en donde la electroacústica queda sola, reaparecen los sonidos sostenidos 
inarmónicos, de banda ancha, pero esta vez la evolución en registro es muy 
diferente de la primera, porque es móvil. Se trata de un complejo de alturas que 
se va haciendo cada vez más denso y, a la vez, sube aproximadamente al 
doble de frecuencia al final, en donde otra vez vuelve a ser menos denso 
(cerca del final quedan solo tres parciales con amplitud significativa muy 
separados en frecuencia).   
Los sonidos de habla susurrada aparecen también en dos secuencias, con un 
espectro menos evolutivo que las anteriores en la escala temporal media. Muy 
significativa es la correspondencia de espectro que se produce entre las “S” de 
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las voces susurradas y el sonido del platillo unido al acorde agudo del 
comienzo de la Sección I. 
Los sonidos percusivos aparecen en toda la obra y son de espectro de banda 
ancha, pero de gran variedad, desde los que concentran energía en zonas 
graves de frecuencia, hasta los que están compuestos por adición de más de 
un instrumento de percusión, y que destacan también zonas medias y altas, 
como los que aparecen en la parte central. En el comienzo y el final estos 
sonidos son breves, con una evolución simple, tomados presumiblemente de 
parches, con una banda ancha y densa. En el medio de la pieza, a partir de la 
aparición de la voz solista, estos sonidos se vuelven más complejos y variados, 
produciendo varios tipos de diálogos entre los complejos de alturas 
instrumentales que, en general, están orquestados con sus comienzos 
marcados por instrumentos de percusión, piano y arpa mientras que su cuerpo 
y resonancia son presentados por maderas y cuerdas con reguladores 
dinámicos decrecientes.  
 
Aspectos relacionados con la Espacialidad Real 
El autor de este artículo se arriesga a afirmar que no existe en la pieza 
analizada, una intención manifiesta de producir por asociaciones de sonidos 
análogos en las distintas posiciones de los instrumentos de la orquesta y del 
solista, un juego notorio de “desplazamientos” o “configuraciones”. Sin 
embargo, hay algunos aspectos de la organización espacial de la parte 
electroacústica que,  en conjunción con la instrumental o por separado, son 
dignos de mención al respecto. 
En primer lugar, la electroacústica de la obra es austera en cuanto a los 
recursos tecnológicos y técnicos que usa para la espacialización. La parte 
electroacústica es estéreo y el compositor establece que debe ser reproducida 
mediante un juego de altoparlantes frontal (delante de la orquesta) y otro 
trasero (al final de la sala) reproduciendo exactamente lo mismo que el frontal.  
Es posible inferir que tal decisión obedece al propósito de lograr una mayor 
sensación de “inmersión” de la audiencia en el campo sonoro. Esto, además, 
limita el juego espacial a un ángulo de –a lo sumo- 90 grados, al frente del 
público y a sus espaldas.  
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En segundo lugar, no se advierte en la parte electroacústica otra técnica de 
distribución espacial de las fuentes sonoras virtuales en el ángulo horizontal 
que el panorámico de intensidad.  Por el otro lado, tampoco se advierte el uso 
de reverberación artificial como posible recurso en el trabajo con la profundidad 
del campo sonoro.  
Tres aspectos salientes de la espacialidad serán destacados, sin embargo, 
respecto de las secuencias con distintos materiales de la electroacústica y su 
relación con la instrumental. 
En primer lugar, la distribución espacial de la energía en distintas bandas de las 
dos secuencias de sonidos de Frecuencia Modulada no es uniforme en el 
ángulo horizontal, contrastando con su estatismo en la extensión de registro. 
En la primera de ellas, al comienzo, se sitúa en el lado izquierdo y la 
densificación a la que se aludió anteriormente (aparición de nuevos 
componentes “entre” los espacios de los iniciales) toma lugar en el lado 
derecho. Al final de esta secuencia, significativamente, la banda más ancha 
queda hacia la derecha y las frecuencias bajas a la izquierda. En la secuencia 
final, que es móvil en registro, las bandas en evolución se ubican al centro. 
Respecto de las dos secuencias con materiales de voz hablada, comparten una 
particularidad que se relaciona con la distancia. La emisión susurrada no puede 
ser realizada con gran intensidad, es por ello que resulta sorprendente el 
dramatismo que le da a estos sonidos la electroacústica, al simular un susurro 
muy cercano. De hecho, la primera secuencia precede la entrada de la voz 
solista, que se presenta también en emisión susurrada y con la indicación del 
compositor “il piu f possibile”, lo que produce un susurrado forzado muy 
singular. Además, existe en toda la primera secuencia un movimiento angular 
desde la derecha hacia la izquierda y luego hacia el centro. A partir de este 
último momento, se produce una división de la voz en dos estratos: a la 
derecha con emisión normal y a la izquierda susurrado. La segunda secuencia 
aumenta progresivamente la cantidad de copias de la voz susurrada y (en 
menos casos) de emisión normal, produciendo tantos solapamientos y un 
aumento de la densidad cronométrica que hacen que el texto sea casi 
ininteligible. El texto se transforma en materia sonora en movimiento, donde las 
consonantes preponderantes (como la “S”) cambian rápidamente de posición 
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angular. Vale mencionar que, en contraste con estos materiales generados 
electroacústicamente, la voz solista evoluciona en todo el movimiento desde 
emisión hablada susurrada hasta cantada, pasando por varias modalidades 
diferentes. 
Respecto de las secuencias de sonidos breves, ya se mencionó que estas 
establecen diferentes complementaciones con los complejos orquestales cuyo 
ataque se refuerza con sonidos de percusión, arpa y piano. En la parte central 
se desarrollan con una gran riqueza tímbrica y son los que “animan” los rápidos 
cambios tímbricos entre estos y los sonidos orquestales a través de distintas 
ubicaciones en el ángulo horizontal. Es en esta parte en donde se pueden 
percibir diversos juegos de “traslación virtual” en los que estos sonidos y los 
orquestales participan.  
Finalmente, se mencionará al respecto que en la secuencia inicial, mientras 
existe cierta movilidad angular en la secuencia de sonidos de Frecuencia 
Modulada (ya descripta) que se superpone, los sonidos breves se ubican en el 
centro; pero al final, donde la secuencia de sonidos de Frecuencia Modulada 
son estáticos en el ángulo horizontal, los percusivos realizan un movimiento 
gradual desde la derecha hacia la izquierda. Este contraste entre fijo-móvil en 
la localización espacial es un recurso que dota a diferentes estratos con 
cualidades de movimiento diferentes.  
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Grela: Una Predestinación leGra, leGar y reGla 
Teodomiro Goulart 
Minas Gerais ‐ Brasil 
teodomirogoulart@uol.com.br 
Nesta data em que se comemora o 70o aniversario deste grande artista argentino, 
antecipo‐me em agradecer o convite, que tanto me honra, feito pelo Centro de Estudios 
en Música y Tecnología (CEMyT) y la Escuela de Música de la Facultad de Humanidades 
y Artes de la Universidad Nacional de Rosario , para externar algunas palavras sobre o 
Professor Dante Grela. No entanto, não penso como razoável um depoimento pessoal 
sobre ele, sem se considerar a amplitude da sua importância no meio musical brasileiro, 
em especial Minas Gerais, e mais particularmente na Fundação de Educação Artística, 
em Belo Horizonte. 
Certamente palabras faltarão para dizer quanto o Ser humano extraordinário, o Professor 
exemplar e competente e o Artista original e atuante contribuíram para a formação e 
transformação de varias gerações de músicos em nossa comunidade musical. 
No convívio por três décadas, sempre percebemos na personalidade dele a mistura 
destas três qualidades; e pela amizade que consolidamos ao longo desses anos tomei a 
liberdade de falar sobre ele em Três Planos Formais distintos, roubando‐lhe uma de suas 
famosas terminologias. 
Plano Formal do primeiro grau: O Ser Humano 
Mesmo sabendo da sua importância, neste plano, para outros artistas e amigos em mina 
cidade, falarei apenas do meu convívio pessoal com ele, e o quanto saí enriquecido. 
Sua acolhedora residência, os aconchegantes cafés de Rosário e ainda os bucólicos 
bares de Belo Horizonte sempre foram palcos para nossas longas discussões estéticas e 
musicais, para nossas secretas confidências familiares, para nossas conspirações 
políticas, para nossas reflexões filosóficas e humanistas, além das boas anedotas. 
Disso extrai‐se a primeira reflexão sobre ele: 
La generosidad es su reGla (anagrama 1) 
Plano Formal do segundo grau: o compositor e o teórico 
Sua atuação no plano artístico sempre foi admirada e reconhecida por unanimidade em 
nossa terra, tendo várias de suas obras sido tocadas e estreadas em nossos teatros, nos 
mais importantes eventos. Compositor atuante, meticuloso, original e prolífero, sempre se 
apresentou nos festivais e encontros de Belo Horizonte, Ouro Preto, Diamantina e São 
João Del Rey com novas obras, muitas vezes criadas especialmente para a ocasião. 
Nos inumeráveis cursos e palestras ,divulgou, aplicou e aperfeiçoou a sua metodologia de 
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altíssimo nível, originalidade e instigação, sempre com muito profissionalismo e, 
sobretudo ,com generosidade e simplicidade. Estas, aliás, qualidades pouco comuns em 
artistas que, como ele, detêm um conhecimento enciclopédico. 
A excelência de sua metodología serviu de ferramenta primordial para inúmeros 
professores de música no campo da análise musical e da composição. Desenvolvida 
sobre bases sólidas e abrangentes, ela possibilitou um melhor entendimento das obras 
dos diferentes períodos, estéticas, gêneros e estilos. Representou um marco para a 
pedagogia musical por posibilitar um aprofundamento nas obras, tanto do ponto de vista 
paramétrico e formal, quanto acústico e estético. Dotada de uma terminologia clara, 
versátil e objetiva, ela contribuiu para que seu uso se efetivasse em variados níveis de 
conhecimento, fato que possibilitou o acesso antecipado de varios estudantes ao estudo 
mais avançado da música. Contribuiu assim para o aumento constante de seguidores e 
admiradores do seu trabalho. 
Aquí uma segunda reflexão sobre ele: 
Su capacidad para leGar (anagrama 2)  
Plano Formal do terceiro grau: O Professor 
Responsável pela reciclagem e formação dos profesores mais importantes da capital 
mineira é, sem dúvida, ao lado do Professor H.J.Koellreutter, o educador que provocou as 
maiores transformações em nosso meio musical, com o entendimento e capacitação 
técnica em linguagens contemporâneas. Sempre nos chamou a atenção o cuidado e o 
carinho que dispensava a os alunos mais jovens e inexperientes, alertando‐os sobre os 
modismos estéticos, e estimulando‐os pela busca de um camino pessoal. 
Costumo dizer que o Professor Dante Grela criou o contraponto necessário ao Professor 
H.J.Koellreutter. En quanto neste predominavam a provocação, a explanação teórica e a 
discussão estética, com propósitos bem definidos de um profesor que ”não ensina”, no 
outro sobressaía o estímulo pela investigação refinada das obras musicais, com 
sugestões de varios caminhos para que os alunos se situassem com maior naturalidade e 
a experiencia fluísse com mais rapidez. Enquanto o primeiro estimulava a conquista do 
fazer e compreender musical com sua famosa frase, “perguntem sempre o por quê”, o 
segundo via, no ato de fazer, a melhor forma para esta resposta. O trabalho de um 
escultor e ebanista sonoro sempre foise u maior estímulo. 
Por fim uma terceira reflexão sobre ele: 
LeGra , su esmero (anagrama 3) 
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